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M a t t h i a s N o e l l 
»Das moderne Wohnhaus entstammt dem Boheme-Atelier im Mansardedach« 
schrieb Josef Frank im Jahr 1931.2 Tatsächlich leiten sich aus dem Künstlerhaus, 
Atelier­ oder Atelierwohnhaus wesentliche Entwicklungen neuer Wohnkonzepte 
her, auch wenn diese von Architekten und Künstlern zuweilen nur aus Ermange­
lung bereitwilliger Auftraggeber an sich selbst erprobt und damit für tauglich be­
funden wurden. Mit diesem Probe­ und Vorwohnen wurde auch einer der Haupt­
vorwürfe ­ zumindest scheinbar ­ widerlegt, die der modernen Architektur seit 
Ende des 19. Jahrhunderts entgegengebracht wurde: die Unbewohnbarkeit trotz oder 
gerade wegen der architektonischen Qualität.3 Die eigene Wohnhausarchitektur 
wurde seit Otto Wagner auch deshalb immer wieder von den Architekten selbst 
publiziert.4 Die Publikation ersetzte den »Verlust von Öffentlichkeit«, die zuweilen, 
wie im Fall der Dessauer Meisterhäuser, zusätzlich dem Publikum zugänglich ge­
macht wurden.5 
Mit dem realen oder nur durch eine Publikation ermöglichten Besuch war nicht 
nur ein verkaufsfördernder Aspekt verbunden, auch wurde die Rolle des Archi­
tekten oder Künstlers in der sich entwickelnden modernen Gesellschaft vorgeführt. 
Der »Neue Mensch«, propagiert von nahezu der gesamten Avantgarde der Zeit, 
wurde im Künstler entwickelt und durch ihn sichtbar.6 
Das Atelierwohnhaus, und da liegt das wesentliche Problem seiner geplanten 
Vorbildwirkung, hat spezielle Funktionen zu erfüllen, die mit einem »Standard«­
Wohnhaus nicht zu vereinbaren sind. Der Arbeitsraum, das Atelier, ist wegen sei­
ner Höhe und der meist nördlich gelegenen, großflächigen Verglasung nur schwer 
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1 Lucia Moholy: Arbeitsplatz Gropius, Fotografie, in: Gropius 1930 
in das Raumprogramm eines konventionellen Wohnhauses einzubinden. Gerade 
von diesem erhöhten Atelierraum gingen aber, parallel zur zentralen, ebenfalls 
zweigeschossigen Wohnhalle des englischen Landhauses, zahlreiche Konzepte zu 
einem neuen Wohnen aus. Sowohl Henry van de Velde als auch Peter Behrens 
experimentierten in ihren beiden Atelierwohnhäusern in Uccle (1894) und Darm­
stadt (1901) mit Räumen unterschiedlicher Höhe und Niveaus. Architekten wie 
Walter Gropius oder Le Corbusier verschmolzen nach dem Ersten Weltkrieg die 
Funktion des Wohnraums mit der des Ateliers. Das Resultat dieser Raumprogramm­
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Minimierung war ein Wohnraum, der nicht mehr als Arbeitszimmer des Künstlers 
bezeichnet werden kann, aber auch nicht mehr die Vorzüge der Wohnhalle besaß, 
beide ehemaligen Funktionen aber noch andeutete. 
Zwischen dem Bau von Häusern für Künstler, eigentlich einer Randgruppe der 
Gesellschaft, und dem Anspruch ausgerechnet aus diesen Häusern allgemeingül­
tige, typisierungsfähige Vorbilder zu schaffen, entstand eine nur schwer zu über­
brückende Diskrepanz. Die Erneuerung des Menschen und der Gesellschaft war mit 
den individualistischen und aus diesem Grund auf eine breite Basis nicht über­
tragbaren, nicht typisierfähigen Modellen bereits in Brüssel­Uccle, auf der Mathil­
denhöhe in Darmstadt oder am Stirnband in Hagen gescheitert.7 Es mussten sich 
also erst der Mensch und seine Gewohnheiten ändern, oder aber es musste sich der 
Künstler der Gesellschaft annähern. 
Schon vor dem Ersten Weltkrieg wurden in Frankreich diese Konzepte zu 
einer Veränderung des Verhältnisses zwischen Architektur, Kunsthandwerk und 
Gesellschaft wahrgenommen. Die Verbindung von Industrie, Handwerk und Künst­
lern im Deutschen Werkbund oder den Vereinigten Werkstätten für Kunst und 
Handwerk machten nachhaltigen Eindruck, auch wenn man es nur ungerne oder 
gar nicht öffentlich zugab. Ausstellungen von »la redoutable Allemagne«, wie auf 
der Weltausstellung 1910 in Brüssel, wurden als Rückstufung einer französischen 
Vorrangstellung empfunden. Roger Marx bemerkte beinahe entsetzt: »La section 
allemande constituait une Exposition dans l'Exposition. Elle possedait un carac­
tere distinct, une unite absolue.« Eine Einheit, die bis hin zum begleitenden Kata­
log gehe: »[...] jusqu'ä ce catalogue qui demeure, plus encore qu'en 1900, un type 
et un modele.«8 Marx forderte nun auch die französische Kunst auf, diesen Weg ein­
zuschlagen und ihn, gemäß der französischen Eleganz, zu verfeinern. 
Zwanzig Jahre später war man wieder an einem vergleichbaren Punkt der Dis­
kussion angekommen, dem angeblichen Unterschied zwischen deutschem Standard 
und französischer Individualität. Roger Ginsburger diagnostizierte 1930 in seinem 
Artikel // faut choisir! in der Einstellung der Franzosen zur Standardware eine 
Diskrepanz zwischen Lebens­ und Wohnbereich, den es aufzuheben gelte: 
»Je sais d'avance qu'on dira que jamais l ' individualisme frangais n'acceptera 
des meubles standardises, des poignees de porte en serie, des appareils d'eclai­
rage industriels. Les exemples prouvant le contraire ne manquent pourtant pas! 
L'individualisme frangais accepte bien la Citroen, la Peugeot et la Renault de 
serie, le phono portatif Standard.«9 
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Diese Diskrepanz prägte jedoch nicht nur die französischen Arbeiten, sie war Be­
standteil der gesamten Moderne. 
Weimar 
Die Orientierung an der Darmstädter Mathildenhöhe, Hagen und ähnlichen Kon­
zepten des Zusammenlebens und ­arbeitens von Künstlern führte bereits 1920, in 
der Frühphase des Bauhauses, zu ersten Überlegungen zu einer Künstlersiedlung 
in Weimar, für die Fred Forbät, Mitarbeiter im Büro Gropius, 1922 konkretere Pläne 
ausarbeitete.10 Die Einfamilienhäuser der Siedlung sollten in einer Systembau­
weise erstellt werden, die verschiedene Größen und Kombinationen zugelassen 
hätte. Dieses sogenannte Wabenbau-System (Abb. 2) ging von einem Kernbau mit 
vier Räumen aus, an den Räume angelagert werden konnten und der teilweise oder 
komplett aufgestockt werden konnte. Es sollten nicht ganze Häuser typisiert wer­
den, sondern einzelne Bauteile, die zu verschiedenen Baukörpern additiv hätten 
zusammengesetzt werden können.11 Der Grundgedanke galt der »Vereinigung größt­
möglicher Typisierung mit größtmöglicher Variabilität«.12 
Gropius knüpfte mit dem Wabenbau und vor allem mit dem wenig später da­
raus entwickelten Baukasten im Großen (Abb. 4) an die bereits 1910 geforderte Ent­
wicklung standardisierter und genormter Bauteile an.13 Als konsequentere und 
detailliertere Weiterführung der Systemhäuser für die Bauhaussiedlung werden dem 
zentralen und nun tatsächlich zweigeschossigen Wohnraum einzelne Raumpro­
gramme angegliedert. Dieser konzeptuelle Schritt von der Addition einzelner Raum­
elemente und ­zellen zu fertigen Raumabfolgen ist insofern eine folgenreiche Ent­
wicklung, da hier erstmals das »Gestalten von Lebens Vorgängen« als Voraussetzung 
unabdingbar wird.14 Aus dem gewissermaßen »anarchischen« additiven System 
wird im Baukasten ein in Bezug auf die Anordnung von Raumfunktionen schärfer 
gesteuertes System mit »sozialer und ästhetischer Relevanz«.15 Diese Uberlagerung 
von quader­ und winkelförmigen Raumgruppen wurde zu einem wesentlichen 
Bestandteil von Gropius' Wohnhäusern der folgenden Jahre. 
Die Entwicklung des Wabenbau­Systems und der Schritt zum Baukasten wird 
durch Einflüsse von außen entscheidend mitbestimmt. Die Artikel Le Corbusiers 
im Esprit nouveau zu Wohn­ und Serienhäusern kursierten unter den Bauhäuslern 
in Weimar. So benannte Walter Gropius in seinem Begleittext für die Ausstellung 
auf der Bauhausausstellung 1923 das Serienhaus als Wohnmaschine und bezog sich 
damit direkt auf die »machine ä habiter« Le Corbusiers.16 Formal hinterließ Le Cor­
busiers Maison Citrohan, vor allem die Entwurfsvariante von 1922 [Abb. 6), die deut­
lichsten Spuren in Gropius' Serienhaus. Der doppelgeschossige Wohnraum, von Le 
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Corbusier aus dem Künstleratelier entwickelt, dürfte Gropius in seinem Entwurf 
darin bestärkt haben, auch seinen Hauskern auf zwei Vollgeschosse auszudehnen.17 
In dem einzigen als Modell auf der Weimarer Bauhaus­Ausstellung 1923 präsen­
tierten Baukasten-Typ (Abb. 7) taucht der einseitige Dachüberstand in Richtung der 
Dachterrasse auf, der die Silhouette entscheidend prägt. Die Grundüberlegung 
hinter den beiden äußerlich nahezu identischen Serienhausmodellen ist jedoch eine 
jeweils andere. Während Le Corbusier einen Wohntyp entwarf, der durch purifi­
zierte und präzisierte Anforderungen an die Wohnung seine Serientauglichkeit 
erhielt und er für alle nur diesen einen Typ bereitstellte, war es Walter Gropius' 
Anliegen, durch genormte und seriell herstellbare Einzelteile zu einer kombinier­
baren Vielfalt der Wohnungstypen zu kommen, die der zukünftige Hausbewohner 
selbst bestimmen könnte. Im direkten Vergleich des Citrohan­Hauses mit dem Bau­
kasten ist es nur der Typ 1­2­3­4 des Gropiusschen Hauses, also die Gruppierung 
des Kernbaus und dreier weiterer Raumblöcke, welcher mit der Maison Citrohan 
direkt über die Fotografie der Modelle und die zeichnerischen Darstellungen ver­
gleichbar ist. Walter Gropius erkannte wohl in der Publikation des Citrohan­
Hauses eine verwandte Denkrichtung Le Corbusiers, die aus den Grundideen der 
Serialität, der Ermittlung der Wohnanforderung, aber auch im formalen Ausgangs­
punkt eines zentralen, erhöhten Wohnraums bestand. Auch in der Argumenta­
tionsstruktur und Wortwahl Gropius' und Le Corbusiers werden die nah beieinan­
der liegenden Standpunkte sichtbar.18 
Als Musterhaus kam für die Bauhaus­Ausstellung in Weimar statt der ge­
nannten Entwürfe aus dem Baubüro Gropius der Konkurrenzentwurf des Malers 
Georg Muche zur Ausführung. Der »kleine weiße Würfel«19 mit dem zentralen, 
erhöhten Wohnraum lehnte sich zwar an die Typenhäuser von Gropius an, konnte 
aber nicht wie die Baukasten­Häuser mit der für Gropius so zentralen Variabilität 
aufwarten. Die Bestimmung des Hauses als Künstlerwohnhaus wurde gleichwohl 
von Walter Gropius bekräftigt, indem er im Katalog den Bau als erstes Gebäude der 
auszuführenden Bauhaussiedlung bezeichnete.20 Farkas Molnär bewohnte während 
der Ausstellung diesen »Typ« und demonstrierte damit die Bewohnbarkeit und 
Zweckmäßigkeit sowie die Bestimmung des Gebäudes. Gemäß der Vorstellung 
Gropius', mit diesem Musterhaus einen innovativen Beitrag zum allgemeinen Prob­
lem des Wohnungsbaus zu leisten, hatte der Künstler die Rolle des gesellschaft­
lichen Erneuerers übernommen.21 
Im Zusammenhang mit der Bauhausausstellung und dem Musterhaus fertigte 
Fred Forbät weitere Entwürfe für ein typisiertes Einfamilienhaus an. Stärker als die 
gleichzeitigen Wabenbau­ und Bauiaste/i­Entwürfe gehen diese Planungen von 
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einer geschlossenen Gesamtform aus, die sich auf einem quadratischen Grundriss 
entwickelt. Der erste dieser Entwürfe zeigt ebenfalls einen erhöhten Wohnraum, um 
den sich ein L­förmiger Gebäudetrakt mit allen anderen Räumen legt. Aus dersel­
ben Zeit stammt der Entwurf des Bauhausstudenten Farkas Molnär für ein würfel­
förmiges Einfamilienhaus (Roter Würfel), den Walter Gropius mit Forbäts Typen­
hausstudien auf der Ausstellung präsentierte, wo es als Modell einen prominenten 
Platz gegenüber dem Serienhausmodell von Gropius und Forbät einnahm. Auch in 
den Katalog der Ausstellung wurde der Rote Würfel aufgenommen, wodurch er Ende 
1923 auch Le Corbusier in Paris bekannt wurde, der den Katalog für den Esprit nou-
veau rezensierte.22 Le Corbusier kritisierte hierin die kunsthandwerkliche Aus­
richtung des Bauhauses und die seiner Meinung nach verkehrte, an formal­ästhe­
tischen Prinzipien orientierte Pädagogik (Formkurse).23 Walter Gropius selbst hatte 
in Anlehnung an ältere Konzepte im Bauhausmanifest im Jahr 1919 postuliert: »Es 
gibt keinen Wesensunterschied zwischen dem Künstler und dem Handwerker. Der 
Künstler ist eine Steigerung des Handwerkers.«24 
Diese Gleichstellung akzeptierte Le Corbusier nicht. Ein Jahr nach der Aus­
stellung, 1924, publizierte auch er eine Perspektive einer kleinen Siedlung mit 
Serienhäusern in Quaderform [Maisons en serie pour artisans). Vor dem Hinter­
grund seiner Kritik können die Serienhäuser für Handwerker von Le Corbusier als 
BAUKASTEN IM G R O S S E N , A U S DEM SICH NACH VORBEREITETEN 
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u n m i t t e l b a r e r Reflex auf d ie gep l an t e B a u h a u s s i e d l u n g f ü r K ü n s t l e r ­ H a n d w e r k e r 
ge sehen w e r d e n . Die rhe to r i sche Spi tze , Häuse r fü r »Handwerke r« , n i c h t f ü r »Künst­
ler« zu e n t w e r f e n , z iel t in R i c h t u n g B a u h a u s . Auf k o m p l e x e L ö s u n g e n aus W e i m a r 
a n t w o r t e t e Le Corbus ie r m i t s e i n e m bis aufs ex t rems te r e d u z i e r t e n Se r i enhaus . 2 5 
F ü n f Jahre spä t e r äuße r t e s i ch Le Corbus i e r e in w e i t e r e s Mal z u m B a u h a u s . In 
s e i n e m 1929 e r s c h i e n e n e n e r s t en B a n d de r CEuvre complete no t i e r t e er z u d e m Ent­
w u r f e ine r K u n s t g e w e r b e s c h u l e m i t Küns t l e ra t e l i e r s : »Proje t fa i t e n 1910 ä des t i ­
n a t i o n d ' u n e eco le d ' a r t a p p l i q u e . II s ' ag issa i t d e c reer u n e n s e i g n e m e n t d e s t i n e a u 
r e d r e s s e m e n t des m e t i e r s d ' a r t d u b ä t i m e n t , p r o g r a m m e assez s e m b l a b l e ä ce q u i 
deva i t e t re le B a u h a u s d e Weimar .« Wei te r u n t e n h e i ß t es z u de r A u s r i c h t u n g de r 
K ü n s t e auf d e n Bau: »En 1910 ces i dee s e t a i en t e n c o r e d a n s l 'a i r!« U n d sch l i eß l i ch : 
»Voici d o n c , de j ä e n 1910, les p r e o c c u p a t i o n s d ' o r g a n i s a t i o n , de ser ie , d e s t anda r ­
d i s a t i on , d ' e x t e n s i o n . « 2 6 E i n e n v o n i h m n a t ü r l i c h l ängs t ü b e r w u n d e n e n Teil sei­
n e s F r ü h w e r k s s t i l i s ie r te Le C o r b u s i e r auf d iese Weise z u m Vor läufe r de r B a u h a u s ­
idee , d a s B a u h a u s se lbs t ve ru r t e i l t e er g le ichze i t ig a ls ve ra l t e t e s p ä d a g o g i s c h e s 
Konzep t . 
Ve rmut l i ch ü b e r d i e Maisons en serie pour artisans v o n Le Corbus ie r ge langte 
a u c h A n d r e Lurca t 1925 z u e i n e r v e r g l e i c h b a r e n L ö s u n g d e r B a u a u f g a b e . S e i n 
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gleichnamiges Projekt reiht mehrere würfelförmige Häuser mit einem übereckver­
glasten Atelierfenster auf und schließt die kleine Siedlung mit einer gemeinsamen 
Mauer zur Straße hin ab. Schließlich kann dieser Gruppe auch ein würfelförmiges 
Ateliergebäude Theo van Doesburgs zugeordnet werden, das er auf der Rückseite 
eines vom 1. Mai 1925 datierenden Briefes von Mallet­Stevens skizzierte. Unter dem 
Einfluss von Le Corbusier beschäftigte sich der inzwischen in Paris lebende Van 
Doesburg in den Jahren um 1924/25 intensiv mit dem Problemfeld des Serienhauses, 
da er auf der Exposition internationale des Arts decoratifs 1925 mit einem Stan­
dardhausentwurf teilnehmen wollte.27 Ein direkter Zusammenhang der flüchtigen 
Skizze Van Doesburgs mit dem Entwurf Lurcats ist jedoch ebenfalls nicht aus­
zuschließen, da dieser im Januar 1925 publiziert wurde, und Van Doesburg sich 
offensichtlich schon länger für die Arbeiten Lurgats interessierte und sie schließ­
lich 1926 in einem Artikel auch besprach.28 
Theo van Doesburg hatte gleichermaßen erheblichen Einfluss auf das Bauhaus 
in seinen frühen Jahren in Weimar, wie bereits Le Corbusier in dem genannten 
Artikel Pedagogie 1923 feststellte.29 Van Doesburg war 1921 nach Weimar über­
gesiedelt, auch in der Hoffnung dort eine feste Anstellung als Lehrer am Bauhaus 
zu erhalten, und versuchte 1922 mit einem externen De Stijl­Kurs seine künstleri­
schen Ideen zu verbreiten. Wie Van Doesburgs Grundelemente oder der General-
bass der Architektur von 1922­23 zeigen auch einige Arbeiten von Studenten jenes 
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e x z e n t r i s c h e A n o r d n e n v o n R ä u m e n u m e i n e n Kern , das Van Doesbu rg i n der Mai-
son d'Artiste 1923 v o l l s t ä n d i g z u m G e s t a l t u n g s p r i n z i p en twicke l t e . 3 0 F r e d Forbä t s 
S t u d i e z u e i n e m A t e l i e r h a u s v o n 1922 s t eh t d i e s e m E n t w u r f k o n z e p t u e l l n o c h 
nähe r . Sie zeigt j ene v o m T r e p p e n h a u s a u s s i ch e n t w i c k e l n d e n , s t a n d a r d i s i e r t e n 
A t e l i e r w o h n e i n h e i t e n , d ie j ewe i l s e i n P o d e s t h ö h e r l iegen u n d so d ie ve r t ika le 
B e w e g u n g i m T r e p p e n h a u s t h e m a t i s i e r e n . 3 1 
Die B e s c h ä f t i g u n g des H o l l ä n d e r s m i t A r c h i t e k t u r e r r e i ch t e se ine r se i t s i n Wei­
m a r e i n e n e r s t en H ö h e p u n k t , d e n er d a n n i n Par i s f ü r d ie De­S t i j l ­Auss t e l lung in 
de r Galer ie Rosenbe rg w e i t e r e n t w i c k e l t e u n d i n de r Folge a u c h t h e o r e t i s c h aus­
fo rmu l i e r t e . Hier k a m es z u de r b e k a n n t e n Z e r l e g u n g de r A r c h i t e k t u r i n r ech t ­
eckige F l ä c h e n , i n »ges ta l t ende E lemen te« , 3 2 u n d s c h l i e ß l i c h z u de r E n t w i c k l u n g 
de r Kontra-Konstruktionen (Abb. 3), d ie f ü r d i e s e t h e o r e t i s c h e n G e d a n k e n e ine 
a n s c h a u l i c h e , ä s t h e t i s c h e A u s d r u c k s f o r m f i n d e n . Jener Schr i t t z u e ine r E l e m e n ­
t a r i s i e rung de r A r c h i t e k t u r b e g i n n t m i t d e n W e i m a r e r Grundelementen, t r e n n t s i ch 
h i e r j e d o c h endgül t ig v o m P r i n z i p Grop ius ' , de r a r c h i t e k t o n i s c h e n G r u p p i e r u n g v o n 
R ä u m e n . D e n n o c h ist das u r s p r ü n g l i c h g e m e i n s a m e Interesse d u r c h e i n e m Vergleich 
des W a b e n b a u ­ S y s t e m s m i t d e n Kontra-Konstruktionen z u v e r d e u t l i c h e n . G r o p i u s ' 
t e c h n i s c h ­ f u n k t i o n a l b e d i n g t e Ze r l egung v o n R a u m z e l l e n (Wabenbau) b e d i e n t s i ch 
e i n e r Äs the t ik , w e l c h e d e n e l e m e n t a r e n Cha rak te r s e i n e s S e r i e n h a u s p r o j e k t e s ver ­
a n s c h a u l i c h e n k a n n . Es is t e i n e ä s t h e t i s i e r e n d e S p r e n g z e i c h n u n g , d ie g le icher ­
maßen Konstruktion wie Analyse von Raum und Fläche behandelt, ebenso wie Van 
Doesburgs spätere Kontra-Konstruktionen, die mit Analyse de l'Architecture betitelt 
sind. In dieser Gegenüberstellung werden die Fortentwicklungen Van Doesburgs 
auch als Abgrenzungen gegen das Bauhaus lesbar: »Im Gegensatz zu allen früheren 
Stilen kennt die neue architektonische Methode weder einen in sich geschlosse­
nen Typus noch eine Grundform. [...] Daraus folgt, daß die Flächen in einem di­
rekten Spannungsverhältnis mit dem offenen (äußeren) Raum stehen.«33 VanDoes­
burg ging es um die Zerlegung des umbauten Raumes mit dem Ziel der Aufhebung 
von Innen und Außen, Gropius' System hingegen beließ dem Innenraum seine 
konventionelle, geschlossene Form.34 Diesen Kritikpunkt nahm Walter Gropius 
erst mit dem Entwurf der Meisterhäuser in Dessau auf und entwickelte ihn zu 
einem Schwerpunkt seiner Architektur ­ die Durchdringung von Innen­ und Außen­
raum. 
Ortswechsel: Paris 
In Weimar war man 1923 über den Weggang Van Doesburgs wohl nicht traurig. 
Walter Gropius schrieb in einem Brief an J. J. P. Oud: »Van Doesburg ist schon wie­
der weg nach Paris. Er glaubt noch immer, dass er den neuen Geist der Zeit allein 
erfunden hat.«35 Theo van Doesburg verließ Weimar in der Hoffnung auf effektivere 
Verbreitung seiner künstlerischen Ideen und kommende architektonische Aufträge 
in Paris. Bereits 1921 hatte Maurice Raynal im Esprit nouveau geurteilt: »Theo van 
Doesburg est en Hollande l 'un des pionniers de l'art moderne et Tun des plus 
devoues propagandistes des conceptions les plus neuves. Sa revue >De Stijl< est tres 
goütee en France.«36 Van Doesburgs Hauptaugenmerk richtete sich zunächst auf die 
De Stijl­Ausstellung in der Galerie Rosenberg (November 1923), für die er mit Cor­
nelis van Eesteren drei Häuser entwarf, die in Plänen, Axonometrien und Model­
len ausgestellt wurden: ein Haus für den Galeristen Rosenberg, eine nicht weiter 
bezeichnete Maison Particuliere und die Maison d'Artiste mit einem Atelier­ und 
einem Musikraum.37 Die Arbeiten wurden durchaus beachtet und rezipiert ­ zur 
Vernissage erschienen außer Le Corbusier auch Fernand Leger, Robert Mallet­
Stevens, Gabriel Guevrekian und Andre Lurgat ­ , sie wurden allerdings kaum in 
der Presse besprochen.38 Bis auf den Bau seines eigenen Atelierwohnhauses in den 
Jahren 1929­31 kam keines der Hausprojekte Van Doesburgs ­ alles Planungen für 
Atelierbauten ­ zur Ausführung.39 
Auch Le Corbusier plante bis Ende der zwanziger Jahre überwiegend Häuser 
für Künstler. Unter seinen ersten zwölf Auftraggebern waren acht Bildhauer, Maler 
(Amateure und hauptberufliche) und / oder Musiker, zwei Kunstsammler (haupt­
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beruflich Bankier und Industrieller), ein Journalist und ein Versicherungsdirektor. 
Lauren Soth stellte 1983 daher zu Recht fest, dass der Durchschnitt all dieser Auf­
traggeber Le Corbusier selbst war ­ sein elitäres Bild des modernen Menschen, eine 
Mischung aus Künstler, Industriellem und Intellektuellem, dem er im privaten 
Bereich Räume für betrachtende, analysierende und reflektierende Tätigkeiten 
zuwies.40 In mehreren Fällen, in Boulogne­Billancourt, am Square du Dr. Blanche 
(Paris) und in Vaucresson versuchte Le Corbusier zudem, mehrere Auftraggeber zum 
Bau einer Siedlung zu finden, kleine Kolonien modernen Lebens zu verwirklichen, 
allerdings erfolglos.41 
Unter seinen Häusern nimmt Le Corbusiers Maison Amedee Ozenfant eine Son­
derstellung ein. Zwei Jahre nach der ersten Skizze zu seinem Serienhausprojekt 
Citrohan entstanden, ist das Haus Ozenfant ein Rückgriff auf den Ausgangspunkt, 
auf den Bautyp des Atelierwohnhauses (Abb. 15). Deutlicher als seine anderen 
Häuser zeigt dieses 1922­24 entstandene Gebäude den großen Anteil, den das 
traditionelle Pariser Künstleratelier im Werk Le Corbusiers hinterließ. Den Kern des 
Hauses bildet das zweigeschossige Atelier im oberen Geschoss des Hauses mit sei­
nem großen Fenster Richtung Norden, dessen dünne Eisensprossen eine maximale 
Verglasung zulassen. Dass sich im Atelierraum zwei große Fenster zu einem Eck­
fenster verbinden ist eine im Atelierhaus eher selten anzutreffende Situation, wird 
aber durch die Lage des Hauses auf einem Eckgrundstück erklärlich.42 Die beidseitig 
verglasten Sheds entstammen formal zwar der Industriearchitektur, haben in die­
sem Zusammenhang aber ebenfalls ihre Vorläufer in älteren Atelierbauten wie dem 
Bateau Lavoir oder der Villa des Arts.43 Das Oberlicht wurde durch Mattglas gefiltert 
und schattenfrei gestreut, ein System aus den Ateliers für Fotografie, das Ozenfant 
kennengelernt hatte, als er für kurze Zeit in einem solchen Atelier in Bordeaux 
wohnte.44 Ein schmales, hochrechteckiges Fenster, im Haus Ozenfant gleichzeitig 
als Treppenhausfenster verwendet, erlaubt das Hinausreichen der fertigen Gemälde 
nach draußen. Im Atelier führt eine schmale Treppe auf die Galerie (soupente), 
welche von Künstlern als Lagerraum für Rahmen, Bilder und anderes Material 
verwendet wurde, ihnen aber auch einen Wechsel der Perspektive auf ihr 
Modell erlaubte; eine Wendeltreppe verband die unteren Geschossen mit dem 
Atelier.45 
Alle genannten Komponenten wurden seit der Mitte des 19. Jahrhunderts in 
den einschlägigen Enzyklopädien und Lexika als charakteristische Bestandteile von 
Malerateliers geführt und sind in zahlreichen Pariser Ateliers verwirklicht worden.46 
Darüber hinaus entsprechen das Sprechzimmer (»parloir« ­ in der Maison Ozen­
fant der Eingangsbereich!) und die Bibliothek den Erfordernissen an die Arbeits­
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s ta t te v o n A r c h i t e k t e n , d i e E d u a r d S c h m i t t 1901 i n e i n e m Kap i t e l des Handbuches 
der Architektur f es th ie l t . 4 7 S c h l i e ß l i c h ha t a u c h der »cas ier ä t ab l eaux« s e i n e n 
U r s p r u n g n i c h t n u r i n de r p u r i s t i s c h e n A u f f a s s u n g de r w e i ß e n W a n d u n d der Klas­
s i f i z i e r u n g de r a l l t äg l i chen Dinge , s o n d e r n a u c h i n de r K o m b i n a t i o n d e s P lan ­
s c h r a n k e s des Arch i t ek t en u n d der m u s e a l e n P räsen ta t ion der Z e i c h n u n g e n Gus tave 
M o r e a u s in s p e z i e l l e n Z e i c h e n s c h r ä n k e n . 4 8 N i c h t u m s o n s t b e z e i c h n e t Le Corbus ie r 
i n d e n G r u n d r i s s e n das fenster­ u n d zweck lose D u r c h g a n g s z i m m e r z w i s c h e n Schlaf ­
z i m m e r u n d »Galer ie« als » m u s e e « : Faut-il brüler le Louvre ?49 
Die Bibl io thek , e ine a n der Decke des Ate l ie rs h ä n g e n d e Me ta l l kab ine v o n e twa 
4 m 2 , ze ig t d i e M e h r d e u t i g k e i t de r R ä u m e u n d i h r e r Z u o r d n u n g e n : N e b e n d e r 
e x t r e m e n r ä u m l i c h e n R e d u k t i o n ü b e r d e n Verweis auf d e n L e i c h t b a u a u s de r Flug­
z e u g i n d u s t r i e ist h i e r a u c h d i e M ö n c h s z e l l e , D iogenes ' Tonne , a u s der der Spo t t des 
Esprit nouveau e r tön te , u n d de r studiolo des G e l e h r t e n u n d W i s s e n s c h a f t l e r s im­
pl iz ie r t . 5 0 A n de r F a s s a d e w i r d d iese K a b i n e m i t i h re r b e s o n d e r e n F u n k t i o n d u r c h 
das k l e i n e q u a d r a t i s c h e F e n s t e r h e r v o r g e h o b e n . Le C o r b u s i e r folgte d e n Er fo rde r ­
n i s s e n z u m Bau des Maler ­ u n d A r c h i t e k t e n a t e l i e r s , f ü l l t e d a s ü b l i c h e R a u m p r o ­
g r a m m j e d o c h m i t m e h r s c h i c h t i g e n , e i g e n e n I n h a l t e n . Das s o g e n a n n t e »Sprech ­
z i m m e r « w a r als t a t s ä c h l i c h e s Foye r k a u m in s e i n e m b e z e i c h n e t e n S i n n e n u t z b a r 
u n d k o n t r a s t i e r t d a h e r v i e l m e h r d a s S c h w e i g e g e b o t i n d e r K ü n s t l e r z e l l e . Der 
»par lo i r« w i r d z u m P a r l a t o r i u m . 
O z e n f a n t s K ü n s t l e r h a u s u n d das S e r i e n h a u s C i t r o h a n g e h e n a lso b e i d e v o n 
d e n s e l b e n V o r a u s s e t z u n g e n , d e m A t e l i e r h a u s , aus . W ä h r e n d f ü r d e n p u r i s t i s c h e n 
K ü n s t l e r O z e n f a n t d a s Vorbi ld A t e l i e r h a u s m i t z u s ä t z l i c h e n , p o i n t i e r t e n S te l lung­
n a h m e n z u Indus t r i e , K ü n s t l e r t u m u n d In t e l l ek tue l l en ­Dase in ausges ta t t e t ist , w i r d 
das R a u m p r o g r a m m d e s s e l b e n B a u t y p s i m S e r i e n h a u s l ed ig l i ch m i t n e u e n F u n k ­
t i o n e n gefül l t . A u s d e n R ä u m e n des Küns t l e r s w i r d n a c h d e s s e n R ü c k z u g e in W o h n ­
h a u s f ü r d e n m o d e r n e n M e n s c h e n : Das Ate l i e r w i r d z u m W o h n ­ u n d E s s z i m m e r , 
d i e ve rg rößer t e S o u p e n t e z u m Boudoi r . Das H a u s u n d d i e W o h n f o r m des K ü n s t l e r s 
w e r d e n z u m Vorbi ld f ü r e ine n e u e , m a s s e n h a f t r e p r o d u z i e r b a r e A r c h i t e k t u r ­ Pro­
to typ d e s m o d e r n e n M e n s c h e n w i r d s o m i t der K ü n s t l e r se lbs t . Mi t d i e s e m K o n z e p t 
s ch l i eß t Le C o r b u s i e r a n I d e e n B e h r e n s ' o d e r Van de Veldes a n u n d b e f i n d e t s i ch i n 
d i rek ter N a c h b a r s c h a f t z u Wal ter Grop ius u n d d e m B a u h a u s . W ä h r e n d aber d ie Mai-
son Citrohan n i e i n Ser ie g ing u n d n u r e in Be isp ie l i n S tu t tgar t auf de r W e r k b u n d ­
a u s s t e l l u n g 1927 a u s g e f ü h r t w u r d e , l a s sen s i ch d ie I d e e n a u s b e i d e n , der Maison 
Ozenfant u n d de r Maison Citrohan, i n z a h l r e i c h e n V a r i a n t e n i n Le C o r b u s i e r s 
W o h n h ä u s e r n w i e d e r f i n d e n . Bestes Beisp ie l ist das H a u s fü r d e n Male r Cook in Bou­
logne­Bi l l ancour t , das d i e R a u m p r o g r a m m e b e i d e r H ä u s e r m i t e i n a n d e r k o m b i n i e r t : 
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Atelier-Salon mit großem Fenster und mittigem Austritt, Parloir (Entree), Boudoir, 
Bibliothek auf der Soupente und einer hängenden Kabine, die hier jedoch nur noch 
einen Außenraum der Terrasse im Innenraum abbildet.51 
Ortswechsel: Dessau 
Wenige Monate nach seiner Bauhaus­Rezension erweiterte Le Corbusier seinen 
Blickwinkel auf das Serienhaus um einige Kriterien, die als Anregung durch das 
Bauhaus gelten können. Le Corbusiers Maison ouvriere en serie aus dem Jahr 1922 
war allansichtig, ein Beleg ihrer Qualität: »Un lotissement bien fait, la meme mai­
son peut se presenter sous divers angles.«52 Unter dem Gesichtspunkt der Ästhetik 
durch Modul und Proportion wurde der Seriencharakter ebenso betrachtet wie un­
ter den ökonomischen Aspekten der Herstellung und der »economie domestique.«53 
Nicht zuletzt diene er ­ eben durch architektonische Ordnung und Ökonomie ­ der 
Sicherung der gesellschaftlichen Ordnung: »Un village bien loti et construit en serie 
donnerait une impression de calme, d'ordre, de proprete, imposerait fatalement la 
discipline aux habitants; [...]«.54 Für Gropius war der Typ das »zeichen gesell­
schaftlicher Ordnung und kulturellen hochstandes« ­ eine kleine, aber bezeichnende 
Nuancenverschiebung.55 
Mit dem Bauvorhaben einer Wohnsiedlung in Bordeaux­Pessac 1925 kommt 
im Werk Le Corbusiers die Idee der Auflockerung durch Variation hinzu (Abb. 5j.56 
Auch eine mögliche Beteiligung des Bewohners, die Sichtweise des Individuums, 
wird ­ zumindest theoretisch ­ berücksichtigt.57 Die Wohneinheiten in ihren viel­
fältigen Kombinationsmöglichkeiten gehen von einer quadratischen Zelle aus, die 
um eine Hälfte oder um eine beliebige Anzahl weiterer Grund­ und Halbzellen er­
weiterbar ist. Auch in der Höhe sind sie entweder durch Stapeln oder durch Auf­
stockung auf Pilotis zu variieren. Schließlich sind die Module nicht nur in einer 
Reihe erweiterbar, sondern auch im rechten Winkel aneinanderzufügen, so dass sich 
zum Beispiel die Form eines doppelten »L« ergibt. Die »Variabilität«, um den Aus­
druck von Walter Gropius zu benutzen, sichert die Vielfalt des ästhetischen Ge­
samtbildes der Serie: »La serie n'est pas une entrave ä l'architecture. Au contraire, 
eile apporte l 'unite et la perfection des details et eile propose la variete des en­
sembles.«58 Dies wiederum schien Walter Gropius aus der Seele gesprochen: »der 
typ an sich ist kein hemmnis kultureller entwicklung, sondern geradezu eine ihrer 
Voraussetzungen, er birgt die auslese des besten in sich und scheidet vom subjek­
tiven das elementare und überindividuelle ab.«59 Die Variationen der Maison stan-
dardisee, Modell Pessac, entstehen jedoch im Gegensatz zu Gropius' späteren 
Modellen ohne Raumverschränkungen. Diese rein additive Erweiterung von Stan­
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dardelementen auf der Grundlage einer quadratischen Raumzelle ist mit einiger 
Sicherheit auch durch die Publikation der Bauhaus-Ausstellung von 1923 (Waben­
bau) beeinflusst. Die Vereinfachung und rigide Serialisierung durch Le Corbusier 
sicherte dem Projekt in Pessac jedoch eine vollständig eigene Ausformung. 
Im Sinne der evolutionären Theorien Le Corbusiers könnte man sagen: Die 
Suche nach dem »standart« des Reihenwohnhauses ist mit Le Corbusiers Maison 
standardisee beendet: »Etablir un standart, c'est epuiser toutes les possibilites pra­
tiques et raisonnables, deduire un type reconnu conforme aux fonctions, ä rende­
ment maximum, ä emploi minimum des moyens, main­d'ceuvre et matiere, mots, 
formes, couleurs, sons.«60 Die gültige Interpretation des nunmehr erreichten Stan­
dards hatte er wohl seiner Meinung nach ebenfalls geliefert: »Lorsqu'un standart 
est etabli, le jeu de concurrence immediate et violente s'exerce. C'est le match; pour 
gagner, il faut faire mieux que l'adversaire dans toutes les parties, dans la ligne d'en­
semble et dans toutes les details. C'est alors l 'etude poussee des parties. Progres.«61 
Walter Gropius spielte das »match« um das standardisierte Haus mit seinen 
Meisterhäusern in Dessau und später in Stuttgart weiter. Zunächst handelt es sich 
bei den Meisterhäusern in Dessau um klassische Atel ierwohnhäuser , die zu 
Doppelhäusern gruppiert sind ­ eine seit dem 19. Jahrhundert beliebte Bauweise 
für diesen Bautyp.62 Die Reihung von drei baugleichen Doppelhäusern und einem 
Einzelhaus entlang einer Straße lässt aus den Einzelhäusern eine kleine Siedlung 
werden, »eine kleine, standardisierte Villenkolonie des Neuen Bauens« — für Künst­
ler, und damit eine Fortsetzung des Projektes einer Bauhaussiedlung für Weimar.63 
Sowohl die Grundrisse als auch die Raumabfolgen resultieren aus einer fortgesetz­
ten Suche auf der Basis des Baukastens im Großen und schließen auch insofern 
direkt an die ersten Versuche von 1922/23 an. Erkennbar wird dies vor allem an 
Gropius' eigenem Haus, dem Direktoren Wohnhaus: Die Durchdringung von ver­
schieden ausgerichteten Quadern um einen längsrechteckigen Hauptraum oder 
zum Beispiel der L­förmige Flügel des Obergeschosses sind aus dem Baukasten­
system weiterentwickelt worden. 
Im Gegensatz zu den vorangegangenen Projekten und Bauten verzichtet Gro­
pius auf den zweigeschossigen Wohnraum. Die Dessauer Doppelhäuser verfügen 
hingegen wieder über ein separates Atelier im Obergeschoss des Wohnhauses. Wie 
üblich ist dieser Arbeitsraum höher als die anderen Räume, besitzt aber keine 
Galerie mehr. Statt dessen gibt es ein Einbaumöbel zur Unterbringung aller not­
wendigen Utensilien. Die am höchsten gelegene Regalfläche läuft L­förmig um zwei 
Wände und konnte nicht wie der darunter liegende Einbauschrank durch einen Vor­
hang abgetrennt werden. Der Hinweis auf die Galerie des Künstlerateliers blieb so 
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in jedem Zustand der Benutzung erhalten. Praktischer als eine begehbare Galerie 
war das Regal zudem, da es auch ohne großen Aufwand zu bedienen war. Eine ähn­
liche funktionale Reduktion und formale Zuspitzung war bereits am »casier ä 
tableau« bei Le Corbusier und Ozenfant festzustellen.64 Die »Galerie« selbst ist nur 
noch in reiner Zweckform enthalten, sie ist tatsächlich utilitär. Denn eine echte 
Galerie ist nur für denjenigen Maler notwendig, der sich von seinem Modell ent­
fernen will und es ­ laut Handbüchern ­ aus anderen Perspektiven betrachten 
muss. Der moderne Künstler malt jedoch nicht nach der Natur. Er hat kein Modell 
mehr und benötigt daher auch keine Galerie. Seine Inspiration erhält er nicht mehr 
aus anderen Blickwinkeln, sondern von der Natur: Die Galerie verschmilzt konse­
quenterweise mit dem Balkon im Freien, mit direktem Zugang vom Atelier. Als 
wesentlicher Gedanke kann bei den Atelierräumen weiterhin gelten, dass sie als von 
den Wohnfunktionen vollkommen getrennte Einheiten aufgefasst werden und nicht 
mehr Kern des Hauses sind. Als zusammenhängender Quader sind die zwei be­
nachbarten Ateliers aus dem Wohngefüge theoretisch herauslösbar und damit aus­
tauschbar. Die besondere Funktion macht Gropius zur Straße über das Atelier­
fenster hinaus durch eine herausgehobene Position sichtbar: Die Ateliers kragen 
über den Wohnblock vor und demonstrieren so das Baukastenprinzip, mit dem 
Gropius weiterhin arbeitet. 
Mit den Dessauer Atelierhäusern löst sich Gropius vom Atelierhaus als Modell 
des Serienhauses. Statt dessen bietet er ein standardisiertes Wohnhaus an, welches 
in verschiedenen Kombinationen wenn nicht erhältlich so wenigstens denkbar ist, 
als Einzelwohnhaus oder als Doppelhaus mit oder eben auch ohne Atelier. So kön­
nen diese Häuser »als adaptionsfähige und gültige Haustypen« präsentiert werden, 
die auch Künstlerhäuser sein können.65 
Le Corbusiers Ausgangspunkt und zentrales Thema blieb der zweigeschossige 
Zentralraum mit Treppe und Galerie. Im Gegensatz zu Gropius experimentierte er 
weiter mit den Atelier­Galerie­Räumen, ohne ihnen jedoch feste Nutzungen zu­
zuweisen. Am offensichtlichsten wird dies im Fall des Hauses für den Maler Cook. 
In den frühesten Plänen wird der Galerieraum des zweigeschossigen Atelier­Salons 
als »Soupente« benannt, in den darauffolgenden Plänen ist er noch immer ohne 
Funktion. Erst in den von Le Corbusier veröffentlichten Plänen wird der Raum als 
Bibliothek bezeichnet: »Standard«­Lösung aus dem Haus Ozenfant oder Inbetrieb­
nahme durch die Besitzer?66 
In diesem Zusammenhang ist es bezeichnend, dass die engeren Verbindungen 
der Meisterhäuser zu den Reihen­Standardhäusern Le Corbusiers in Pessac be­
stehen, und nicht zu dessen zahlreicheren Einfamilienhäusern. Gropius besuchte 
im Oktober 1926, nach der Fertigstellung der Dessauer Häuser, die Baustelle bei 
Bordeaux, die dort seit 1924 von Le Corbusier und dem Industriellen Fruges 
betrieben wurde.67 Einerseits wird er sich dort für die Methode der industriellen 
Herstellung interessiert haben, andererseits wird ihn dort die Idee der zweifach 
abgewinkelten Baukörper interessiert haben, die in Dessau aus seinem Konzept der 
Variabilität bei maximaler Typisierung resultierte: »alle sechs Wohnungen in den 
drei doppelhäusern sind gleich bis ins detail und dennoch verschieden in der 
Wirkung.«68 
Die Meisterhäuser in Dessau waren also noch immer wie in Darmstadt oder 
Hagen Künstlerkolonie, Exponat, Manifest und Visitenkarte zugleich. Noch immer 
sollte der Künstler die Rolle des Erneuerers der Gesellschaft einleiten und voran­
treiben.69 Anders jedoch als um die Jahrhundertwende, als der Künstler oder Archi­
tekt noch eine Sonderstellung eingenommen hatte, von Otto Wagner beispiels­
weise als die »Krone des modernen Menschen« bezeichnet wurde, forderte Van 
Doesburg 1922 das »Aufhören der Trennung von Künstler und Mensch.«70 Für 
Kandinsky arbeite der Künstler »wie jeder andere Mensch auf Grund seiner Kennt­
nisse und mit Hilfe seines Denkvermögens und des intuitiven Moments. Auch in 
diesem Fall ist der Künstler von jedem anderen schöpferischen Menschen nicht zu 
unterscheiden.«71 Schließlich schrieb Giuseppe Terragni: »La casa di un artista e la 
casa di un uomo intelligente, moderno e di gusto che vive e lavora liberamente e 
semplicamente.«72 
Zeichen der »Normalität« des Künstlers war sein Haus, und in seinem Haus 
das Arbeitszimmer. Die Fotografien der Arbeitszimmer von Walter Gropius und 
Läszlö Moholy­Nagy zeigen die Räume wie Laboratorien, sauber und aufgeräumt.73 
Arbeitsutensil des neuen Menschen war die Schreibmaschine (Abb. 1). Sie war das 
Symbol des denkenden und schreibenden, daher also vermittelnden Künstlers. 
Gleichzeitig verkörperte die Schreibmaschine wie keine andere »Maschine« dieser 
Zeit die Typisierung und Standardisierung. Mittels Typenhebel produziert und 
reproduziert sie, ist selbst aber ebenfalls ein Gegenstand der Serienfertigung. Sie 
steht sinnbildlich für die von Le Corbusier geforderte Wohnmaschine: »Mais ce dont 
on peut etre her, c'est d'avoir une maison pratique comme sa machine ä ecrire.«74 
Der Vergleich zwischen der Dessauer Künstlerhaussiedlung und gleichgearte­
ten französischen Beispielen, wie der Rue Mallet­Stevens, der Villa Seurat von 
Andre Lurgat oder den verschiedenen Projekten Le Corbusiers zur Gruppierung von 
Künstlerhäusern ist vor allem im unterschiedlichen Grad der Individualisierung zu 
suchen, die Walter Gropius in Dessau nahezu vollständig aufhebt. Hier wohnte der 
Künstler tatsächlich in einem Typ, der sich, da er dreimal gebaut wurde, für die 
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Serienfertigung bereits als tauglich erwiesen hatte. Weder Mallet-Stevens, noch 
Andre Lurcat oder Le Corbusier reihten je ein gleiches Künstlerhaus neben ein 
anderes. Trotz des einen oder anderen Projektes zur Serienfertigung und trotz des 
einheitlichen Ausgangspunktes »Atelier« von Le Corbusier blieben sie bei dem für 
jeden Künstler individuell ausgearbeiteten Haus. Gropius hingegen postulierte, 
dass das, was er in Dessau am Künstlerhaus exemplarisch vorführte, »übermorgen 
zur norm« würde.75 
Eine französische Besprechung der Abteilung des Deutschen Werkbundes auf 
der Ausstellung 1930 in Paris formulierte diesen Unterschied sehr präzise: »Choi­
sir entre la section frangaise et allemande, c'est moins choisir entre le goüt frangais 
et le goüt allemand que, d 'une maniere plus generale, entre l'art et l 'industrie, entre 
l ' individu et le Standard.«76 
Auch Theo van Doesburg hatte in der Auffassung des privaten Lebens und 
Wohnens im Jahr 1925 grundlegende Unterschiede erkannt: »Der Geist der Nor­
mierung steht der ultra­individualistischen Lebensauffassung der Franzosen so 
feindlich gegenüber, daß der Beginn ihrer Verwirklichung nur um den Preis eines 
heftigen Kampfes möglich wurde.«77 
Ortswechsel: Meudon 
Eine kolorierte Axonometrie von Alfred Arndt zeigt die drei, frei im leeren Raum 
schwebenden, von unten gesehenen Meisterhäuser in drei verschiedenen Ansich­
ten und damit alle vier möglichen Seiten der Baukörper (Abb. 9). Die Gleichzeitig­
keit der Darstellung von verschiedenen Seiten auf einem Blatt ohne Bezug zuein­
ander macht den typisierten Charakter der Häuser deutlich. Die drei gleichen 
Häuser sind im Sinne der Rationalisierung und Serialisierung nur eines ­ zwei mal 
wiederholt und auf dem Blatt bei jeder Drehung im Raum individuell die Farbe 
wechselnd. Zusätzlich werden durch die Darstellungsweise die Drehung und 
Spiegelung der Grundrisse und damit wiederum Typisierung und Variabilität the­
matisiert. Mit dem Bewegungsmotiv durch die Axonometrie dürfte Alfred Arndt in 
starkem Maße von Theo van Doesburg ausgegangen sein. Die Technik der axono­
metrischen Darstellung in dieser Verwendung verweist auf die innovativen Zeich­
nungen von Cornelis van Eesteren und Theo van Doesburg aus dem Jahr 1923, die 
die Drehung und monumentalisierende Freistellung des Baukörpers als zentrales 
Thema haben.78 Raum, Zeit und den Zustand der dauernden Bewegung (von Raum 
und Mensch im Raum) drückte Van Doesburg mittels Anordnung von Axonome­
trien verschiedener Blickwinkel in der Zeitschrift De Stijl aus. Hierbei behandelte 
er auch die Modellfotografien auf gleiche Weise wie die zeichnerische Darstellung, 
9 Alfred Arndt: Meisterhäuser, drei kolorierte Axonometrien, 1926. Bauhaus-Archiv, Berlin 
10 Theo van Doesburg u. Cornelis van Eesteren: Maison Particuliere, vier Axonometrien, 1923, 
in: De Stijl 6-7/1924 
ordnete auch jene in räumlicher Drehung an, von unten, von oben und als An­
sicht (Abb. 10 u. II).79 Denn, so Van Doesburg, die »neue Architektur hat das 
>Vorn< und >Hinten< und wo möglich auch das >Oben< und >Unten< gleichwertig 
gemacht.«80 
Van Doesburgs Konzept einer Raum­Zeit­Architektur kommt besonders 
deutlich in der Maison d'Artiste zur Geltung, welche die Räume vom Kern, dem 
zentralen Treppenhaus, auf verschiedenen Niveaus exzentrisch in den Außen­
raum entwickelt: »Das Haus wird zergliedert, in seine plast ischen Elemente 
zerlegt. Die statische Axe der alten Konstruktion wurde zerstört; das Haus 
wurde ein Gegenstand, den man von allen Seiten umkreisen kann.«81 An dem 
sich im Raum bewegenden Hyperwürfel (Tesserakt) hatte er diese Vorstellung 
der Einbindung der zeitlichen Komponente in die Architektur veranschaulicht 
(Abb. 12).82 
Einige Jahre später, 1927, reformierte Van Doesburg sein Architekturkonzept. 
Die Ablehnung seiner Ausstattung des Tanzcafes Aubette durch die Straßburger 
Bevölkerung erforderte einen neuen Vermittlungsansatz. Er zweifelte nicht grund­
sätzlich an der Richtigkeit seiner Theorie, schrieb aber an Adolf Behne, die Zeit sei 
noch nicht reif für sein Konzept der Raum­Zeit­Architektur.83 
11 Theo van Doesburg u. Cornelis van Eesteren: Maison d'artiste, montierte Fotografien des Modells, 1923, 
in: De Stijl 6-7/1924 
Van Doesburg k e h r t e z u m A u s g a n g s p u n k t s e ine r I d e e n z u r ü c k u n d b e g a n n v o n 
n e u e m m i t der A u f b e r e i t u n g se iner t heo re t i s chen Grund lagen . Das A t e l i e r w o h n h a u s 
i n M e u d o n b e z e i c h n e t d i e s e n a r c h i t e k t o n i s c h e n N e u b e g i n n i n Van D o e s b u r g s 
CEuvre (Abb. 8).B4 Das H a u s is t n u r n o c h a u s z w e i h ö h e n v e r s e t z t e n Q u a d e r n zu ­
s a m m e n g e f ü g t u n d e r sch l i eß t d a m i t z u s ä t z l i c h z w e i H o h l r ä u m e als Ter rassen , e ine 
u n t e r h a l b d e s a u f g e s t ä n d e r t e n Ate l ie rs , d i e a n d e r e a ls Dach t e r r a s se auf d e m W o h n ­
t rak t . B e i d e w e r d e n ü b e r T r e p p e n i m A t e l i e r e r s c h l o s s e n . Wie be i d e r Maison 
d'Artiste h a n d e l t es s i ch u m e in A u s g r e i f e n de r v e r s c h i e d e n e n R a u m k ö r p e r i n d e n 
A u ß e n r a u m , m i t d e m U n t e r s c h i e d , dass de r G r u n d r i s s s i ch n i c h t m e h r a n e i n e r 
D iagona l en e n t w i c k e l t , w i e es a u c h d e m Pro jek t d e s H a u s e s Grou ta r ­Scho l t e i n 
M e u d o n v o n 1924 a b z u l e s e n is t .8 5 D a h e r b e w e g e n s i ch d ie Q u a d e r be i s e i n e m 
e i g e n e n H a u s i n M e u d o n n u r n o c h in z w e i R i c h t u n g e n , n i c h t w i e b e i m Tesserakt 
ode r be i de r Maison d'Artiste i n a l le R i c h t u n g e n des R a u m e s . 8 6 
V e r s c h i e d e n t l i c h w u r d e d ies als e ine A n n ä h e r u n g Van Doesburgs a n d e n s i ch 
d u r c h s e t z e n d e n » I n t e r n a t i o n a l e n Stil« u n d a n d ie » N e u e S a c h l i c h k e i t « gedeu te t , 
a u c h a n Le Corbus i e r s H a u s b a u t e n de r v o r a n g e g a n g e n e n Jahre. Dies ist j e d o c h n u r 
b e d i n g t r icht ig . P räz i se r u n d w e n i g e r fo rma l i s t i s ch als Le Corbus i e r ha t t e Van Does­
b u r g be re i t s 1924 das P r i n z i p d e s f r e i en G r u n d r i s s e s u n d de r f r e i e n Fas sadenge ­
s t a l tung t h e o r e t i s c h fo rmu l i e r t : »Die n e u e A r c h i t e k t u r h a t d i e W a n d d u r c h b r o c h e n 
12 Theo van Doesburg: Tesserakt, Axonometrie, 1924/25. Rotterdam, Nederlands Architectuurinstituut 
13 Theo van Doesburg: Atelierwohnhaus in Meudon, Grundrisse, 1929, Rotterdam. Nederlands Architectuurinstituut 
und damit die Trennung von Innen und Außen aufgehoben. Die Wände tragen 
nicht mehr; sie sind auf Stützpunkte reduziert. Dadurch entsteht ein neuer offener 
Grundriß, der sich grundsätzlich vom klassischen unterscheidet, da Innen­ und 
Außenräume einander durchdringen.«87 Allerdings entstand formal ein Gebäude, 
das mit seinem Dachüberstand, der Umrissform und der Anordnung der Fenster 
einerseits stark an Le Corbusiers Modell der Maison Citrohan anzuknüpfen scheint, 
andererseits aber auch an Walter Gropius Baukasten-Modell.m 
Tatsächlich aber war Van Doesburg durchaus nicht gewillt seine Vorstellung 
einer Raum­Zeit­Architektur aufzugeben. Darauf lässt auch der Nachruf von Wal­
ter Dexel auf Van Doesburg schließen, der dem Bau in Meudon einen hohen Stel­
lenwert einräumt: »Doesburgs Gedanken des letzten Jahrfünfts sind noch auszu­
werten. In der Aubette in Straßburg und im eigenen Haus in Meudon teilweise 
verwirklicht, bieten sie vor allem der Theorie noch unendlichen Stoff.«89 
Eine Zeichnung aus dem Nachlass Van Doesburgs gibt Aufschluss über seine 
grundlegenden Gedanken. Auf ihr ordnete er die Grundrisse von Erdgeschoss und 
Obergeschoss übereinander an, den des oberen Geschosses in einen gestrichelten 
Kreis einbeschrieben, dem er mit regelmäßig sich wiederholenden Pfeilen eine 
Bewegungsrichtung im Uhrzeigersinn gab (Abb. 13).S0 Aus dieser Drehbewegung 
ergibt sich ­ in die Dreidimensionalität der axonometrischen Darstellung übersetzt 
­ eine Ansicht von mehreren Seiten, die Van Doesburg konsequent übereinander 
blendete, die aber für das Erkennen von Umriss und Grundriss grundsätzlich un­
geeignet erscheint.91 Die Kreisbewegung einzelner, aber zusammen präsentierter 
Axonometrien aus der Galerie Rosenberg von 1923 können ebenso wie Alfred 
14 Theo van Doesburg: Atelierwohnhaus in Meudon, Dreifach-Axonometrie, 1930. 
Rotterdam, Nederlands Architectuurinstituut 
Arndts Konzeption für die Überblendung Van Doesburgs als Vorstadium bezeich­
net werden. Auch Malewitsch war offenbar zu dem Schluss gekommen, so Yve­
Alain Bois, dass die »axonometrische Darstellung von sich aus eine Kreisbewegung 
erzeugt, weil bei den dargestellten Festkörpern keine Seite bevorzugt ist.«92 
Die Darstellung des im Raum sich bewegenden Körpers ist bei Van Doesburg 
eng mit dem Tesserakt verbunden, der für die Dreifach­Axonometrie die notwen­
dige Voraussetzung darstellt. Wie im genannten Grundriss des Meudon­Hauses 
stehen bei einigen Tesserakt­Darstellungen Pfeile für die Bewegung des im Raum 
pulsierenden Würfels (Abb. 14). Die Darstellung von Zeit, Raum und Bewegung in 
der zweidimensionalen Zeichnung aber liegt auch der Dreifach­Axonometrie zu­
grunde. Ihre Nähe zu den Axonometrien der Maison d'Artiste wiederum zeigt, dass 
Van Doesburg sein Konzept nicht revidiert, sondern dass er es in eine andere Dar­
stellungsform überführt hat. Nach dem Scheitern der Ausstattung der Aubette 
musste er zu einer neuen Form der Vermittlung übergehen, die er in der zwei­
dimensionalen Darstellung sah. In dieser konnte er den Grundgedanken von Beginn 
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an e n t w i c k e l n u n d n u r so w a r es m ö g l i c h , v e r s c h i e d e n e Z u s t ä n d e de r Ü b e r f ü h r u n g 
der A r c h i t e k t u r i n e in R a u m ­ Z e i t ­ K o n t i n u u m a u f z u z e i g e n . 
Z u d iese r Dar s t e l lung gehör t , a u c h h i e r b e f i n d e t s i ch Van Doesbu rg i n E ink l ang 
m i t s e i n e n f r ü h e r e n T h e o r i e n , m a ß g e b l i c h d i e A u f l ö s u n g de r W a n d in S t ü t z p u n k t e 
u n d d ie R e d u k t i o n der W ä n d e auf »Trennf lächen ( innen) u n d S c h u t z f l ä c h e n (außen) . 
Die e r s te ren , w e l c h e d ie v e r s c h i e d e n e n f u n k t i o n e l l e n R ä u m e v o n e i n a n d e r t r e n n e n , 
k ö n n e n b e w e g l i c h se in , d. h . d ie T r e n n w ä n d e (die f r ü h e r e n M a u e r n ) k ö n n e n d u r c h 
b e w e g l i c h e A b s c h i r m u n g e n ode r P l a t t e n (zu d e n e n a u c h T ü r e n z ä h l e n ) e rse tz t we r ­
d e n . « 9 3 In M e u d o n f ü h r t e er e b e n d iese b e w e g l i c h e n W a n d t ü r e n e in , w e l c h e v ie r 
R ä u m e d e s O b e r g e s c h o s s e s n a c h Be l i eben i n ih re r Größe va r i i e r en , s ie z u s a m m e n ­
f a s s e n o d e r t r e n n e n k ö n n e n . Z u d e m k a n n d u r c h d i e W a n d t ü r e n ­ d a r i n l ieg Van 
Doesburgs e r s t a u n l i c h s t e Le i s tung i n d i e s e m k l e i n e n A t e l i e r h a u s ­ d ie A u s r i c h t u n g 
e ines R a u m e s u m 90° g e d r e h t w e r d e n : Der Tesserak t se tz t s i ch m i t d e m B e w o h n e r 
i n B ew egung . 
Mi t der R e d u k t i o n s e i n e r t h e o r e t i s c h e n G e d a n k e n auf e i n a u s g e f ü h r t e s Min i ­
m u m in M e u d o n so l l te k e i n S e r i e n h a u s i m S i n n e Le Corbus i e r s e r r i ch te t w e r d e n , 
das zu r Vervie l fä l t igung g e d a c h t war . D e m Vorbi ld des Küns t l e r a t e l i e r s als m o d e r n e 
W o h n f o r m h a t t e Van Doesbu rg b e z ü g l i c h de r W e i ß e n h o f ­ H ä u s e r v o n Le Corbus i e r 
e i n d e u t l i c h e Absage ertei l t : »Se ine In t e r i eu r s s i n d b e m a l t e P la s t iken , d i e i n s A u g e 
s p r i n g e n , aber als W o h n r ä u m e n u r a u s n a h m s w e i s e g e b r a u c h t w e r d e n k ö n n e n . Sie 
s i n d z u s e h r a ls A te l i e r s au fge faß t (Montmar t ro i s ! ) .« 9 4 Van Doesburgs K o n z e p t de r 
E n t w ü r f e f ü r A t e l i e r w o h n h ä u s e r is t v i e l m e h r m i t d e m Wal te r G r o p i u s ' i n Des sau 
verg le ichbar . Der A t e l i e r b e r e i c h is t v o m W o h n b e r e i c h sepa r i e r t u n d so z u r Dispo­
s i t i on gestel l t : Das H a u s i n M e u d o n ist e in K l e i n s t h a u s i n Q u a d e r f o r m m i t ange­
f ü g t e m Atel ier . 
I m Jahr 1929 be re i t e t e Van Doesbu rg m i t s e i n e m Ar t ike l D e r Kampf um den 
Neuen Stil s e ine R ü c k k e h r auf d e n S c h a u p l a t z de r i n t e r n a t i o n a l e n A r c h i t e k t u r vor, 
de r j e d o c h d u r c h s e i n e n f r ü h e n Tod i m Jahr 1931 z u e ine r a b s c h l i e ß e n d e n Retro­
spek t ive w u r d e . Dieser Ar t ike l u n d s e in H a u s i n M e u d o n s i n d Van Doesburgs k la re 
S t e l l u n g n a h m e : Die E n t w i c k l u n g des »e l emen ta r ­kons t ruk t iven o r t h o g o n a l e n Stils« 
b e g a n n be i De Sti j l u n d be i T h e o v a n Doesburg . 9 5 Übe r d e n ä s t h e t i s c h e n S t a n d a r d , 
d e n d a s H a u s i n M e u d o n a u c h dars te l l t , so l l t en s o w o h l d ie M e i s t e r h ä u s e r v o n 
G r o p i u s , a ls a u c h d i e H ä u s e r v o n Ma l l e t ­S t evens u n d Le C o r b u s i e r ­ l au t Van Does­
bu rg d i e w i c h t i g s t e n M a n i f e s t a t i o n e n de r m o d e r n e n A r c h i t e k t u r ­ i n e ine Folge de r 
T h e o r i e n u n d , i n e ine r m e r k w ü r d i g e n U m k e h r u n g de r z e i t l i c h e n Abfolge , a u c h d e r 
A r c h i t e k t u r Van Doesburgs ges te l l t w e r d e n . 9 6 
» C H O I S I R E N T R E L ' I N D I V I D LI E T L E S T A N D A R D « 1 0 5 
Fagarlt. sur la ruf! Facade nur le jard in 
15 Le Corbusier: Maison Ozenfant, Aufriss Nord- und Ostfassade, 1923, in: Le Corbusier 1929 
16 Max Bill: Atelierwohnhaus in Zürich-Höngg, 1932/33, Gartenfassade, in: Rüegg 1997 
Ortswechsel: Zürich 
Im Jahr 1925 b e s u c h t e M a x Bill d i e Exposition internationale des Arts decoratifs i n 
Pa r i s u n d d e n Pavillon de l'Espht Nouveau v o n Le Corbus ie r . Z w e i Vorträge Le Cor­
b u s i e r s i m N o v e m b e r 1926 i n Z ü r i c h u n d d i e e rs te N u m m e r de r Ze i t sch r i f t bauhaus 
b r a c h t e n d e n g e l e r n t e n S i l b e r s c h m i e d z u m A r c h i t e k t u r s t u d i u m a n das D e s s a u e r 
B a u h a u s . 9 7 Z w i s c h e n 1927 u n d 1929 p r ä g t e n vor a l l e m d i e b e i d e n B a u h a u s d i r e k ­
to r en Wal te r G r o p i u s u n d H a n n e s M e y e r s e i n e n w e i t e r e n W e r d e g a n g als A r c h i t e k t 
m i t i h r e n I d e e n de r Vor fabr ika t ion , S t a n d a r d i s i e r u n g u n d m i t de r Ä s t h e t i k i h r e r 
a r c h i t e k t o n i s c h e n E n t w ü r f e . A l s b i l d e n d e r K ü n s t l e r griff er h i n g e g e n d i e T h e o r i e n 
T h e o v a n Doesburgs auf , d ie i h m d u r c h d e s s e n k u n s t t h e o r e t i s c h e S c h r i f t e n w i e 
d a s 1925 i n d e r R e i h e d e r B a u h a u s b ü c h e r e r s c h i e n e n e Die Grundbegriffe der 
Neuen Gestaltenden Kunst s i c h e r l i c h b e k a n n t w a r e n . Van Doesburgs Art concret 
b i l d e t e d i e G r u n d l a g e z u Bi l ls e i g e n e m M a n i f e s t konkrete gestaltung a u s d e m 
Jahr 1936.9 8 
M a x Bil ls e rs te r Bau, das e igene A t e l i e r w o h n h a u s , z w i s c h e n 1932 b i s 1933 i n 
Höngg be i Z ü r i c h real is ier t , ist A u s d r u c k d iese r E in f lüsse (Abb. 19). Das H a u s w u r d e 
a u s vorge fe r t ig ten B e t o n e l e m e n t e n z u s a m m e n g e s e t z t , s e i n e Bauze i t b e t r u g t ro tz 
e in iger b a u p o l i z e i l i c h e r E i n s c h r ä n k u n g e n , d ie e ine v o l l s t ä n d i g e A n w e n d u n g d e s 
S y s t e m s n i c h t zu l i eßen , n u r s i e b e n Mona te . 9 9 S c h o n d i e se S u c h e n a c h e i n e m Bau­
stoff , de r e i n e r a t iona l i s i e r t e Er s t e l lung u n d M i n i m i e r u n g der Bauze i t s o w i e de r 
Kos ten z u l a s s e n w ü r d e , zeigt d ie N ä h e zu d e n V e r s u c h e n v o n Wal te r G r o p i u s i n 
Des sau o d e r in S tu t tga r t ­Weißenhof (Abb. 17 u. 18). Die H ä u s e r 16 u n d 17 de r Werk­
b u n d a u s s t e l l u n g v o n 1927, k o n s e q u e n t r a t i ona l i s i e r t e F o r t f ü h r u n g e n der Me i s t e r ; 
h ä u s e r in Dessau , w u r d e n i m H a l b t r o c k e n b a u s o w i e i m T r o c k e n m o n t a g e b a u erstel l t , 
Walter Gropius: Direktorenwohnhaus in Dessau, 1926, in: Gropius 1930 
und fielen zeitlich in den Beginn der Studienzeit Bills in Dessau.100 So wundert es 
nicht, dass Bills Haus wie die Gropius' auf einem Quadratraster errichtet wurde, 
eine durchaus nicht selbstverständliche Entwurfspraxis. Zudem wurden die von 
Gropius im offiziellen Katalog der Werkbundsiedlung aufgestellten Forderungen an 
die Industrie von Bill in Bezug auf den Baustoff, die Ausbaustoffe und die Schiebe­
fenster berücksichtigt. Bills Wohnhaus kann daher als Fortführung von Gropius' 
Suche nach »rationalisierter Standardware« gelten. Wie Gropius richtete auch Bill 
die Rhythmisierung und Belebung die Fassaden streng nach dem zugrundeliegen­
den Grundraster aus, nicht ohne sie jedoch vorher den »traces regulateurs« von Le 
Corbusier zu unterziehen.101 Auf der Südseite herrscht eine belebtere Anordnung 
der Fenster, deren synkopisch verschobenes »Bibliotheks«­Fenster einen ähnlichen 
Wechsel verursacht wie das schmale Küchenfenster im Erdgeschoss von Haus 17.102 
Die durch die Atelierverglasung einseitig betonte Gliederung der Nordfassade steht 
hingegen in ihrer Kargheit der des Hauses 17 in nichts nach. Sowohl das Haus 17 
(wie im Übrigen auch Haus 16) als auch das Haus Bill haben als ein Vorbild jedoch 
auch das Meisterhaus Gropius in Dessau, von dem auch die L­förmige Anordnung 
von Haustür und Fenster mit Kragdach herzuleiten wäre. 
Bill verbindet an mehreren Stellen die Konzepte von Gropius und Le Corbu­
sier und führt diese weiter. Das Schreibplatzfenster (Bibliothek) weist über seine 
isolierte Lage und die damit verbundene, dahinterliegende Tätigkeit, das Lesen, 
Studieren und Schreiben, auf ein Konzept, das Le Corbusier und Amedee Ozenfant 
ähnlich angewendet hatten (Abb. 15 u. 16). In der Ausformung des Atelierfensters 
mit Glasdecke ist das Pariser Vorbild ebenfalls erkennbar. Auch Bills Verwendung 
von Mattglas für das Atelierfenster, das nur auf Augenhöhe beider Geschosse jeweils 
eine Reihe Klarglas einsetzt, geht möglicherweise auf den Wechsel von Matt­ und 
18 Walter Gropius: Haus 17 in Stuttgart-Weißenhof, in: Bau und Wohnung, Stuttgart 1927 
Klarglas im Dachappartement Le Corbusiers in der Rue Nungesser-et-Coli zu­
rück.103 
In der Einbindung des Ateliers in das Wohnraumgefüge distanziert sich Bill 
jedoch von Le Corbusier als Vorbild. Hier liegt eine weitere Parallele zu den 
Meisterhäusern in Dessau: Bill addiert sein Atelier zum restlichen Haus. Zwar 
verbindet sich der zweigeschossige Atelierraum mit dem obenliegenden Wohn­
geschoss, er wäre aber auch unproblematisch abzutrennen. Das Künstlerhaus ist bei 
Gropius und auch bei Bill nur eine Variante des Wohnhauses eines »normalen« 
modernen Menschen. Es besitzt lediglich einen weiteren Trakt zur Aufnahme der 
Arbeitsräume. Die Andersartigkeit dieses Funktionsbereiches und die Möglichkeit 
der Absonderung zeigt Bill, anders als Gropius, nicht durch ein Verschieben des 
Atelierblocks gegen das Wohngebäude, sondern ausschließlich durch das Atelier­
fenster und, auf der Gartenseite, durch das Fallrohr der Dachentwässerung, die das 
Ende des Wohnhauses markiert. Ebenso wie die Balkone erscheint das Atelier wie 
eine Art »Schublade«, die aus dem Baukörper herausgezogen wurde, aber auch 
wieder zum Verschwinden gebracht werden könnte ­ die Van Doesburgsche Idee 
der Bewegung des Raumkörpers unter geänderten Vorzeichen. 
Die grundsätzliche Parallele zwischen Gropius und Bill wird noch deutlicher, 
wenn man Marcel Breuers Entwurf für die Häuser der Dessauer Jungmeister (BAM-
BOS 1) aus dem Jahr 1927 hinzuzieht. Wesentlich kleiner als Gropius' Häuser 
reproduzieren sie die Disposition des Wohnriegels mit darüber liegendem, quer­
gestelltem Ateliertrakt. Ihr Raumangebot ist erheblich reduziert, die Reihung exakt 
gleicher Häuser lässt sofort ihre Typisierung erkennen.104 Im Gegensatz zu den 
Meisterhäusern überschneiden sich die beiden verschiedenen Bereiche ­ Arbeiten 
und Wohnen ­ dadurch nicht; die demonstrative Leere unter den Ateliers kann als 
19 Max Bill: Atelierwohnhaus in Zürich-Höngg, 1932/33, Straßenfassade, in: Rüegg 1997 
Antwort auf das als großbürgerlich empfundene Raumprogramm der Meisterhäuser 
verstanden werden. Die mögliche Herauslösung der Ateliers aus dem Wohnkomplex 
ist stärker ausgeprägt als bei Gropius und Bills Atelier­»Anbau« dadurch näher. 
Die Verarbeitung der verschiedenen Einflüsse zu seinem eigenen Atelier­
wohnhaus äußert sich bei Bill auch an der Ausstattung, vor allem an der Verbin­
dung von platzsparenden Einbaumöbeln mit der »Technique des groupements«.105 
Zudem konnte aus einer Einbaunische zwischen Essplatz und Wohnraum eine 
dreiteilige Trennwand hervorgezogen werden, deren »farbliche Differenzierung 
[...] die dynamische Eigenschaft des beweglichen Raumteilers zum Ausdruck«106 
brachte. Nicht nur die Auswahl der Farben und die grundsätzliche Ubereinstim­
mung zu den Feststellungen Van Doesburgs bezüglich beweglicher Abschirmungen 
oder Platten zur Trennung der verschiedenen funktionellen Räume, sondern auch 
die Veränderung eines längsausgerichteten Raumes zu einem quadratischen basiert 
auf derselben Idee der Bewegung des Raumes. 
Max Bills Atelierwohnhaus kann als eine Art weiterentwickelte Synthese aus 
den Konzepten von Le Corbusier, Walter Gropius und Theo van Doesburg gelten, 
als Beweis für deren Kompatibilität und, trotz aller Unterschiede, für deren in­
haltliche Nähe.107 Bill publizierte sein Haus nicht und unternahm offenbar keine 
Anstrengungen, ein wirkliches Serienhaus aus seinem Prototyp zu entwickeln. In 
der Reduktion und Standardisierung scheint daher auch ein formaler, vielleicht 
sogar zeitbedingt modischer Zugriff auf die Bauaufgabe »Haus« zu stecken. Hinter 
der theoretisch möglichen Serialisierung als Qualitätszeichen versteckt sich ein 
individueller Ausdruck des Künstlers, dessen Bewohnen eines nicht in Serie 
gegangenen Typenhauses als der Inbegriff des Individualismus zu bewerten ist.108 
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